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EL MÓN FEMENÍ EN L’ART: 
MITES I ARQUETIPS
EN LA PINTURA BARROCA 
DEL MUSEU BALAGUER
El passat 5, 6 i 7 d’octubre es va celebrar al Museu del Disseny de Barcelona un Col-
loqui internacional organitzat per l’Associació per a l’Estudi del Moble i la Universitat de 
Barcelona amb la participació de més de 36 ponents de diferents universitats (espanyoles 
i italianes) i altres centres culturals. El títol del Col·loqui era: “Maneres de viure el femení 
en l’Espanya moderna” i des del Museu Balaguer es va participar amb una ponència 
sobre els arquetips femenins en l’art d’aquest període, utilitzant una selecció de pintura 
de les col·leccions barroques del Museu. En el recull hi figuraven obres de noms tan 
rellevants com Rubens, Greco, Goya, Carreño de Miranda, Martínez del Mazo o Justus 
Susterman. A l’època moderna l’espai públic estava dominat pels homes però les dones 
també existien i complien, ni que fos a l’ombra, la seva funció. Es tractava, doncs, de 
mostrar maneres de viure de l’Espanya moderna en clau femenina, des de múltiples i 
diverses perspectives.
Last 5th, 6th and 7th of October an international colloquium took place in Barcelona Museu 
del Disseny (Barcelona Museum of Design). Its title was “Different ways of living the feminine 
within the Spain Modern Era” and it was organized by the Associació per a l’Estudi del Moble 
(Association for the Study of Furniture) and University of Barcelona. The colloquium counted on 
the participation of more than 36 speakers from diverse cultural institutions and Spanish and 
Italian universities. 
Balaguer Museum’s contribution to this symposium consisted on a presentation which exami-
ned feminine archetypes within Spanish Modern Era through a selection of paintings from the 
museum’s Baroque collection. Within this selection there were works from authors as relevant 
as Rubens, el Greco, Goya, Carreño de Miranda, Martínez del Mazo and Justus Susterman.
During the modern period, public spaces were dominated by men. Nevertheless, women also 
had an important role within the public sphere, even if it was in the shadows. The aim of the 
presentation was then to address different ways of living within Modern Spain times from a 
feminine lens by focusing on multiple and disparate perspectives.
Mireia Rosich Salvó
Direcció Museu
Biblioteca Museu Víctor Balaguer
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MIRAR QUADRES EN CLAU 
FEMENINA
A l’hora de fer l’anàlisi de les obres 
seleccionades del fons del museu, pensant 
en el món femení, hem de tenir en compte 
en tot moment que són tot quadres realitzats 
per pintors (homes), encarregats per reis o 
aristòcrates (homes) o per sectors de l’església 
(homes)1. Malgrat el pas dels anys, pocs noms 
de dones podríem esmentar del Renaixement 
o del barroc. Sofonisba Anguisola (1532-
1625), Lavinia Fontana (1552-1614), 
Artemisia Gentilsechi (1593-1654)2... . Tot 
i que la Gentileschi va gaudir de l’honor 
de ser la primera dona admesa a l’Academia 
de ll’Arte del Disegno de Florència3, no serà 
fins ben entrat el segle XVIII, i a Anglaterra, 
quan ens trobem una dona en un entorn 
mínimament oficial. Angelica Kauffman 
(1741-1807) i Mary Moser (1744-1819) van 
ser membres fundadores de la Royal Academy 
(1768) de Londres, ara bé, després d’elles, no 
n’hi va entrar cap fins al 19224. No només 
no consten en els cenacles professionals 
o acadèmics sinó que, tot i exercir de 
manera professional durant segles, elles són 
invisibles . Molta de la seva obra ha estat –fins 
a períodes ben recents– atribuïda a homes del 
seu entorn. Quadres de la Sofonisba confosos 
amb Ticians, Leonardos, Van Dycks o 
Zurbarans6 ens indiquen l’alta qualitat de les 
produccions. Normalment, per poder arribar 
a dedicar-s’hi, ni que fos a l’ombra, havien 
de tenir un entorn proper molt favorable, 
com el cas paradigmàtic de l’Artemisia, 
l’obra de la qual s’ha atribuït al seu pare, 
Orazio Gentileschi (1563-1639) . Sovint 
ha calgut una recerca, gairebé arqueològica, 
per rescatar-les de l’anonimat8. Elisabeth 
Vigeé Lebrun (1755-1842)9 escriu en les 
seves memòries  que qui li ensenya els secrets 
dels pigments i la distribució dels colors a la 
paleta és la dona del pintor Pierre Davesne 
(c.1764-c.1796)10 tot i que ella es considera 
una artista autodidacta11. Tenien l’accés 
prohibit a la formació reglada12, impossible 
assistir a una classe amb un nu natural13. 
I per això, sense un entorn favorable, 
era inimaginable poder desenvolupar res 
perquè les dones són excloses, en general, 
d’una educació seriosa, ja no exclusivament 
artística14. Trobem darrera de la família: 
Marietta, filla de Jacopo Tintoretto (1518-
1594), Isabel Sánchez Coello, filla d’Alonso 
Sánchez Coello (1531-1588) (pintor de 
cambra de Felip II), María Ribera, filla de 
José Ribera (1591-1652) i moltes altres15 . 
Per tant, a l’hora de parlar en clau femenina, 
exposarem el que una colla de pintura feta i 
encarregada per homes desprèn en relació a 
la imatge, al rol, a l’arquetip de la dona. Els 
estereotips estan formulats a partir del que el 
sector masculí desitja o també del que tem16. 
I d’entrada, aquest factor, ja diu molt. Avui 
dia entenem arquetips com a models, l’origen 
dels quals és molt arcaic. Un concepte que 
ens ve associat a la psicoanàlisi, després de 
les teories sobre l’inconscient col·lectiu 
instaurades per Carl Gustav Jung17. Dins de 
les categories d’arquetips més importants que 
Jung estructura18, relacionats amb el món 
femení, el principal és la gran mare, nutrícia 
i protectora, idealitzada, la Terra fecunda, la 
caverna que acull, la dels cicles naturals, la 
que sosté la vida, la que alleta el nadó i molts 
altres símbols. I alhora, la contrafigura de tot 
això, la destructora, seductora, abductora... 
En el món de l’art, que treballa amb imatges, 
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s’han desplegat models de tot tipus a través 
d’al·legories, emblemes i representació de 
símbols i mites. 
D’altra banda, és complex interpretar el món 
femení dins l’imaginari artístic d’una època 
del passat després de molts segles d’evolució 
social amb uns paràmetres tan modificats. 
Com apunten diferents autores19, no ens 
podem quedar només avaluant les imatges 
de la dona exclusivament en termes de si 
són negatives o positives. Massa simple. S’ha 
d’intentar esbrinar què genera qualsevol 
mena de representació iconogràfica. Aquelles 
imatges que l’art emet, quins adjectius 
col·loquen al costat del concepte de dona, 
perquè a còpia de capes es van construint els 
arquetips esmentats, que aniran canviant al 
llarg dels anys. Ens hauríem de preguntar si 
les dones de l’època s’hi sentien reflectides. 
Les dones artistes –malgrat que tenim pocs 
exemples per contrastar– , s’hi representaven 
de diferent manera? Afecta una generació 
a l’altre? On cerquen models, els artistes? 
Quan comença un arquetip nou o quan 
es transforma? On és el punt d’inflexió 
i per quin motiu? Quina diferència de 
gènere deixa entreveure? Quins personatges 
exemplifiquen els models que es volen 
imposar? Els models que l’art imposa són els 
únics als quals les dones poden aspirar?
PRECISIONS CRONOLÒGIQUES, 
GEOGRÀFIQUES I TEMÀTIQUES
Per encaixar la xerrada en el context cal potser 
esbossar que el que s’entén per edat moderna 
comprèn, a grans trets, un període de més 
de dos segles, des del segle XVI fins al segle 
XVIII. En el món del l’art podríem dir que 
abracem part de Renaixement, manierisme, 
barroc, rococó, i si estirem en el temps, un 
punt de neoclassicisme. Per la naturalesa de 
les col·leccions del Museu Balaguer tenim 
en custodia pintura d’aquesta etapa de molt 
alta qualitat, especialment del segle XVII. 
La selecció que vaig proposar per canalitzar 
la xerrada considero que constitueix per si 
mateixa una galeria d’exemples magnífics 
de l’estil, la tècnica i l’estètica del moment, 
en definitiva, una ullada al barroc en tota la 
seva esplendor, amb un breu punt final sobre 
la genialitat de Francisco De Goya (1746-
1828), que ens encara cap a la modernitat. 
Pel que fa a la procedència, bona part de les 
obres seleccionades són quadres del dipòsit 
històric del museu del Prado, però no totes. 
També hi figuren peces d’alt valor que van 
ingressar com a donacions a la Fundació en 
els inicis, en vida encara de Víctor Balaguer 
(1834-1901)20. Venien de cases particulars. 
Tot i que el col·loqui es centrava en territori 
espanyol, alguns dels autors seleccionats no 
són d’origen espanyol però hi van treballar 
o hi van tenir un paper significatiu, com és 
el cas, per exemple, de Peter Paul Rubens 
(1577-1640), que va produir moltíssim per 
a la corona espanyola, va fer moltes estades a 
la cort de Felip IV (1605-1665), i va influir 
decisivament en la formació i la carrera del 
gran Diego Velázquez (1599-1660), figura 
clau en l’art del segle d’Or, vinculada de ple 
a la monarquia dels Àustria. La inclusió de 
noms com la del flamenc Justus Susterman 
(1597-1681), o la de l’italià Guido Reni 
(1575-1642), respon també als dubtes 
sobre l’atribució de les obres que han estat 
– o encara són– objecte de debat. En el cas 
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distinció de gèneres, els homes lluiten i les 
dones a casa tenen cura de la família. És per 
això que en l’imaginari de tots els temps hi ha 
hagut sempre la contrafigura d’aquest model 
impecable; i van aparèixer les amazones, les 
bacants, les Gorgones, en les quals sorgien 
els instints i les parts fosques, el que Jung 
anomenaria “l’ombra”, que sempre ha existit. 
La part animal enfront de la humana, la part 
de la barbàrie en contraposició a la civilització. 
Les esposes, mares, filles, cuidadores, 
teixidores, complaents senyores de la llar 
i perfectes casades contra les adúlteres, 
salvatges, i de vides incontrolades24 .
Durant el Renaixement es retorna la mirada 
cap a aquest idíl·lic món clàssic. En l’art 
espanyol la mitologia apareix durant el 
segle XVI, sobretot en frescos i vinculada 
al repertori italià i als seus artistes25. Però 
representar mites de l’antiguitat implicava 
l’ús indiscriminat del nu femení i aquest va 
ser un dels principals frens de la difusió de la 
mitologia a Espanya en el període que tractem. 
El fre era el nu, no el mite. Els protagonistes 
de les religions paganes permetien ensenyar 
sota un tema antic molt més d’allò que els 
guardians de la moral haurien permès26. 
Amb tot, el decret sobre les imatges emanat 
pel Concili de Trento produeix una severa 
reacció en contra dels nus. És el moment en 
què es cobreixen, fins i tot, els de la Capella 
Sixtina. Els atacs contra el que suposava un 
cos explícitament nu per a la moral i el decor, 
en el cas d’Espanya, no venien únicament de 
l’església, també de la pròpia cort i el seu 
cànon d’austeritat. La constant repressió per 
part de la Inquisició i la rigorosa prohibició 
d’utilitzar models al natural van ser 
decisius27. Era un perill i s’havia d’evitar28. 
de Susterman, concretament, una de les 
hipòtesis és que podria tractar-se d’un oli 
d’Antonio de Pereda (1611-1678), nascut a 
Valladolid21.
Amb relació a les temàtiques triades per 
intentar il·lustrar els mites i els arquetips 
que es fixen a través de les belles arts en 
aquell context, hi figuren diversos gèneres. 
El concepte d’arquetip –seguint de nou a 
Jung22–  s’associa més fàcilment a la mitologia, 
però en la galeria que aportarem no només 
hi haurà referències als mites clàssics. De 
fet, la recreació del que les fonts anomenen 
fábulas paganas és escassa a l’Espanya 
contrareformista –a diferència d’Itàlia o 
Flandes. Hem incorporat també retrat de cort 
i, com no podria faltar, personatges i escenes 
de perfil religiós en què l’element femení és 
el protagonista. Santes, màrtirs, dones de 
l’Antic Testament o una figura tan enigmàtica 
i potent com la de Maria Magdalena. Imatges 
que constitueixen, en si mateixes, arquetips 
de gran força i que ens estimulen a mirar 
la simbòlica cristiana en aquesta clau. És 
precisament després de Trento (1545–
1563)23 quan sorgeix una renovació que 
es fa palesa en l’art: la transmissió al poble 
del culte religiós apel·lant directament al 
sentiment. És doncs ineludible reflexionar 
sobre la profunditat del missatge que s’irradia 
a partir de la figura femenina, del seu cos, 
de la seva actitud i de la seva hagiografia 
en la maquinària de «l’art propaganda», 
absolutament dirigit per l’església catòlica i 
les monarquies absolutistes. 
ELS MITES I ELS NUS
En la història de l’art occidental es pot 
constatar, ja des del món antic, una clara 
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D’entrada, cap de les faules profanes podia 
ubicar-se en cap temple, s’havien de reservar, 
de forma excepcional, per a edificis civils i 
per a estances estrictament privades29. Per 
descomptat que en la col·lecció dels Àustria 
n’hi ha de mitologia, i en alguns frescos 
però proporcionalment, no és el tema més 
conreat30. Comparat amb temes religiosos, 
bodegons o retrats, els gèneres profans són 
minoria31. I les que es detecten en inventaris 
reials o de la noblesa són, en la major part, 
obres italianes o flamenques32.
Velázquez n’és un exemple del tot 
il·lustrador33. Tot i ser dels pocs artistes 
espanyols rellevants del moment que sí que 
va pintar quadres sobre temes mitològics34, 
vistos en el context general de la seva 
producció són una mínima part i, a més, 
tractats d’una manera personal i subtil. El 
seu realisme ens ofereix personatges molt 
naturals, de carrer. No és el mateix estil 
vibrant i heroic d’un Rubens, ni colorista 
com els venecians. El seu Baco se’l coneix 
com «Los Borrachos» i els seus protagonistes 
són, tant en la fesomia com en l’actitud, gent 
de taverna sense cap mena d’idealització35. 
La seva Venus, un dels (pocs) grans nus 
espanyols – juntament amb la Maja desnuda 
de Goya, denunciada a la Santa Inquisició 
en una data tan tardana com 181436– està 
d’esquena i ens ofereix el misteriós joc dels 
miralls. I en el tema de Las hilanderas no es 
va descobrir fins ben tard que es tractava, 
o que portava inclosa, la faula d’Aracne37. 
Segons Checa, en aquesta obra magistral, 
que inclou la història subtilment darrere una 
escena costumista, és quan el mestre arriba 
a les cotes més altes de perspectiva aèria38. 
Per tant, Velázquez conrea el mite, sí, però el 
porta cap al seu nou camí naturalista, i per 
tant, més que decorar o alliçonar, es centra 
en l’expressió, el trasllada a la quotidianitat. 
Situats en aquest marc, doncs, analitzarem 
els quadres i els arquetips femenins que s’hi 
representen.
1.- Andròmeda
Rubens, representant del que s’ha anomenat 
el “barroc heroic” per les composicions 
grandiloqüents, sí que va conrear amb 
molta profusió temes mitològics de tota 
índole. La part sud dels Països Baixos no es 
va independitzar de la corona espanyola 39i 
va constituir-se com l’enclavament catòlic 
al nord en contraposició amb l’Holanda 
protestant de Rembrandt. Però malgrat 
l’afiliació catòlica indubtable, la cultura 
clàssica no va remetre. Només al Museu del 
Prado, de Rubens es poden observar algunes 
pintures tan cèlebres com el Judici de Paris o 
el Rapte de Prosèrpina. L’episodi concret de 
l’Andròmeda encadenada, el pintor flamenc 
el va treballar en diferents versions. La que 
s’exposa a Vilanova i la Geltrú és una obra 
de la darrera etapa, molt similar a la que 
s’exhibeix a Berlín40.
La princesa Andròmeda, filla dels reis 
d’Etiòpia, ha de ser oferta en sacrifici per 
aplacar el monstre marí que té el regne sota 
setge. A la part esquerra inferior del quadre 
s’aprecia el cap de la bèstia sortint de l’aigua. 
És un càstig de Posidó per la vanitat de la 
reina Cassiopea que havia presumit de ser 
més bella que les Nereides, nimfes del mar. 
L’oracle havia predit que només a canvi de 
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la vida d’Andròmeda es podria resoldre el 
conflicte. Encadenada a les roques és com se 
la troba Perseu, un dels grans herois grecs. En 
el quadre se’l distingeix solcant el cel amb el 
cavall alat, Pegàs –nascut del coll tallat de la 
Medusa–. Rubens pren com a font la darrera 
seqüència de les Metamorfosis d’Ovidi41.
La història de la princesa que necessita 
un rescat i l’heroi que la salva ja tenia els 
precedents abans de la Grècia clàssica i tindrà 
els seu ressò posterior, com en la llegenda 
medieval de Sant Jordi. La història era del 
gust de la cort madrilenya del moment, 
fins al punt que Lope de Vega li dedicà un 
drama42. 
Aquesta representació, dotada d’una 
mirada d’intimitat, amb un cos que emana 
sensualitat per una exposició tan explícita 
cap a l’espectador, és típica de l’estil de la 
darrera etapa de Rubens, quan era habitual 
que utilitzés com a model la seva esposa, 
la joveníssima Elena Fourment, amb qui es 
va casar en segones núpcies quan ella tenia 
només setze anys43. 
Des de la mirada sobre el tema femení, hi 
hauria diferents fils per estirar. Quin mite 
es tria?, el de la donzella rescatada. Quina 
imatge s’ofereix?, el protagonisme total del nu 
frontal, gran massa clara sobre fons obscur. 
Tant el monstre com l’heroi són anecdòtics 
i de mida petita. Ovidi parla de la sorpresa 
de Perseu davant tal bellesa, ja a primera 
vista. Quin era el cànon de bellesa en aquell 
moment? Tots identifiquem el cànon que fixa 
Rubens amb les seves opulentes carnositats 
rosades, diferent de les que van sobreviure 
d’escultures gregues o còpies romanes que 
el Renaixement recupera. Ell proclama un 
determinat ideal estètic que també perpetua 
que la corpulència es correspon a un estatus 
social ideal44. 
Qui és la musa?, la pròpia esposa, i una esposa 
molt més jove que ell. És coneguda la frase 
del pintor “Me ha gustado tomar una esposa 
que no se ruborice cuando me ve empuñar un 
pincel”45.  També ens ho trobarem en el cas 
de Jacob Jordaens (1593-1678) o el d’Anton 
Van Dyck (1599-1641) i altres artistes46. 
L’esposa, o l’amant com a musa, i ell com 
a gran protector d’una dona dèbil. Potser 
podríem fer una lectura més poètica del mite 
i resumir que per la sensibilitat del pintor, la 
bellesa, simbolitzada per la jove Andròmeda, 
s’ha de rescatar. 
Les dependències on estava posat un quadre 
així en la cort dels Habsburg havien de ser 
privades. Sabem que un quadre més gran 
sobre aquest episodi va ser el darrer encàrrec 
que va rebre Rubens de Felip IV, per a la 
decoració del Saló nou del Real Alcázar, però 
no el va poder acabar, va ser Jordaens qui el 
va finalitzar47.
2.- Dido i Enees
Un altre exemple de la manera de fer del 
Rubens madur en aquesta temàtica és 
l’escena de Dido i Enees. El quadre original, 
més complet, es va perdre durant l’incendi 
de l’Alcázar (1734). Ens ha quedat un còpia 
feta per Juan Baustista Martínez del Mazo 
(1611-1667), pintor de l’escola castellana 
conegut per ser un dels deixebles més 
apreciats de Velázquez –alhora que el seu 
72
BU
TL
LE
TÍ
 D
E 
LA
 B
IB
LIO
TE
C
A
 M
U
SE
U
 B
A
LA
G
U
ER
   
O
ct
ub
re
 2
01
6
73
BU
TL
LE
TÍ
 D
E 
LA
 B
IB
LIO
TE
C
A
 M
U
SE
U
 B
A
LA
G
U
ER
   
O
ct
ub
re
 2
01
6
gendre48. El llenç estava situat a l’anomenat 
cuarto del príncipe de l’Alcázar49.
La història de Dido i Enees simbolitza 
l’eterna pugna entre Roma i Cartago. Per 
als artistes que, com Rubens, treballaven 
simultàniament per diferents corts 
europees, sovint s’ha volgut veure una 
clara intencionalitat a l’hora de triar 
l’enfrontament entre les dues grans potències 
de la Mediterrània antiga comparant-la amb 
els conflictes vigents entre grans potències del 
seu moment, com per exemple la hispànica i 
la britànica durant el XVII. Rubens va actuar 
també com a exquisit diplomàtic per a Felip 
IV en molts afers internacionals50. 
Enees, protagonista de l’Eneida de Virgili51, 
el trobem vestit amb una armadura típica 
dels exèrcits del segle XVI-XVII, com era 
habitual representar en aquell moment els 
herois, amb indumentària de la seva època 
i no de l’antiguitat52. La història explica 
que la seva tripulació naufraga a Cartago, 
ciutat fundada per Dido, aquí vestida amb 
uns drapejats luxosos com qualsevol dama 
noble del moment. Estèticament copsem 
una altra figura femenina al més pur estil de 
les gràcies de Rubens.  Entre tots dos sorgeix 
la passió. L’escena triada capta el moment en 
què l’heroi ajuda Dido a descavalcar en una 
jornada de cacera en la qual s’havien allunyat 
sols. Fixem-nos en el detall de les sagetes 
en un carcaix d’or. Segons la llegenda, en 
aquesta incursió al bosc es desferma una gran 
tempesta que obliga els amants a protegir-
se en una cova on consumaran la unió que 
serà l’origen del conflicte. Després, els Déus, 
confabulats, fan creure a Enees que havia 
de continuar el camí ja que el seu destí és 
fundar Roma, i havia de ser fundada lluny 
de les riberes africanes53. El fan marxar amb 
aquesta missió. Ella no superarà l’abandó i es 
matarà. Es clavarà l’espasa d’Enees i caurà a 
la pira. Les flames anunciaran la seva mort.
En aquest cas Dido és una reina amb 
poder, fundadora de la ciutat, d’un llinatge 
governant. Hi ha reines de l’antiguitat que 
han passat a l’imaginari com a dones amb el 
ceptre del poder. Zenòbia, reina de Saba... 
Dido era coneguda per la seva bellesa, i se 
la relacionava amb les migracions fenícies 
cap a occident. Filla del rei de Tir, era reina 
en tant que hereva, no en tant que consort. 
L’atzar, el mar, li porta un heroi de la guerra 
de Troia a la costa –com en l’Odissea, Ulisses 
anirà a parar a l’illa de la maga Circe, o a 
la de Calipso–. Dones amb determinats 
poders que retindran els herois en el seu 
camí de retorn. Però després sempre són 
abandonades –com Ariadna per Teseu–. 
Comencen com una igual però l’abandó 
les converteix en derrotades. El quadre ens 
mostra el moment cavalleresc de la passió 
en què, de nou, la dona és protegida de 
la tempesta i seduïda, rendida als braços 
del nouvingut. El caràcter galant és molt 
de l’estil de Rubens. Els àngels del voltant 
anuncien la imminent relació amorosa. Però 
sabem com acaba l’Eneida i com la fundació 
de Roma conduirà la història al naixement 
d’un gran imperi.
 
3.- La Pau en al·legoria
Aquesta obra va ser restaurada l’any 2008 i 
gràcies a les analítiques i els infrarojos es va 
poder fer un estudi més acurat de l’atribució 
74
BU
TL
LE
TÍ
 D
E 
LA
 B
IB
LIO
TE
C
A
 M
U
SE
U
 B
A
LA
G
U
ER
   
O
ct
ub
re
 2
01
6
i confirmar que l’escena representada estava 
basada en un gravat de Rubens54. La peça, que 
va ser donada per un amic personal de Víctor 
Balaguer, Ramon Estruch (1816-1884)55 , 
va ser catalogada en el moment de l’ingrés, 
el 1883, com una obra de l’artista Jordaens, 
un dels tres grans noms de la pintura barroca 
flamenca juntament amb Rubens i Van Dyck. 
Diversos documents originaris del segle XIX 
citen el nom de Jordaens però es continuava 
mantenint un interrogant respecte a l’autoria, 
ja que la tela no estava signada ni datada. 
Les al·legories són representacions d’idees 
abstractes a partir de personatges o objectes 
simbòlics. Cada al·legoria –com els sants o les 
divinitats– té el seu atribut, el qual ens dóna 
la clau per interpretar–la. En la mitologia 
grega –i després en la romana– la pau és una 
abstracció divinitzada que es representa com 
una jove de dolça fesomia. Habitualment 
sosté en una mà una branca d’olivera o el 
corn de l’abundància i en l’altra, una torxa 
amb què crema les armes de la guerra. 
L’al·legoria del Museu Balaguer, però, té les 
seves particularitats. La figura principal, 
vestida amb drapejats blancs, és el personatge 
que simbolitza la pau. Sosté una fulla de 
palma que, en diagonal, ens condueix a la 
part esquerra, on un angelet cala foc a les 
armes per posar fi a la guerra. A la part central 
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apareix la cornucòpia plena de fruits. Es posa 
èmfasi també en el pit matern, símbol de la 
fertilitat, que reforça la idea de plenitud i 
prosperitat. 
Les tres figures femenines que envolten el 
personatge de la Pau són la seva mare Temis 
i les seves dues germanes. Temis, deessa de la 
justícia, pertany a la raça dels Titans. Va ser 
la segona esposa de Zeus. Amb ell, va tenir 
moltes filles, però hi ha dues tríades femenines 
fonamentals per a la raça humana, les tres 
Moires (per als romans les Parques) o divinitats 
del destí, que filen la vida dels homes, i Les 
Hores (Horae en llatí) o divinitats de les 
estacions. Són éssers abstractes, de personalitat 
incerta i tenen poc paper en les llegendes però 
encarnaven conceptes de gran profunditat 
simbòlica. En aquesta tela tenim les Hores: 
una és Irene o Eirene (la Pau), que en el quadre 
és la figura central; Eunòmia, la disciplina o el 
bon govern, abraçant el corn de l’abundància; 
i la tercera, Dike, el dret. La tríada de les 
Hores mantenia l’ordre de la natura i marcava 
el pas de les estacions presidint el cicle de la 
vegetació. Alhora, com a divinitats de l’ordre, 
filles de la seva mare, asseguraven l’equilibri 
social. La pau era la conseqüència lògica de la 
justícia i el bon govern, i es lligava al concepte 
de florir i fructificar. 
Les tríades de divinitats han estat molt 
freqüents a l’antiguitat i es vinculaven 
sempre a l’element femení. Després, les grans 
religions també tindran elements de tres, 
santíssima trinitat en el cas del cristianisme, 
pare, fill i esperit Sant, o trimurti en el cas 
de l’hinduisme, Brahma, Shiva, Vishnú. 
Però a diferència del món clàssic, ja no seran 
femenines. Les tríades de deesses encarnaven 
les potències primordials de la vida, la mort i 
la transformació56.
Rubens va pintar també les tres gràcies, 
obra cabdal del Prado i de la història de l’art 
universal. En el nostre cas, del pit fecund de 
la Pau brolla llet; la prosperitat, en definitiva. 
Fecunditat, associada a l’element femení, a 
divinitat amb pits, a cos opulent com tantes 
figuretes femenines ja des del paleolític. De 
nou la musa és l’esposa. Els atributs són les 
que les identifiquen i el blanc del vestit, com 
després els lliris de Maria, denoten puresa, 
persona sense màcula. Blanc de virginitat, de 
pau, d’àngel, de núvia, d’aixovar. Els ulls van 
cap al blanc.
4.- Dànae
El Museu Balaguer va rebre en donació una 
còpia en petit format d’una de les diferents 
versions de Dànae que va pintar Ticià 
Becelli (1477-1556)57, concretament la que 
s’exhibeix al Museu del Prado, executada el 
1560-65. L’oli del Prado va ser adquirida a 
Itàlia per Velázquez58 i és una obra madura 
de Ticià que, segons Checa, és la més sensual 
de les versions59. No hem d’oblidar que, 
segons la teoria del decor pròpia de l’art del 
Renaixement, per molt explícit que sigui el 
contingut eròtic (i profà), està legitimat si 
els usos i el lloc d’exposició eren els adients. 
Podem saber, per la pròpia correspondència 
de Ticià, que el Àustria tenien estances 
privades o “Camarins”60 on instal·laven 
aquest tipus d’imatges i que diversos artistes 
venecians, no només Ticià, sinó també 
Veronès i Tintoretto, van portar encàrrecs 
de Felip II sobre temes mitològics que no 
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van ser pintats a Espanya i, per descomptat, 
no per a artistes espanyols61. 
La història de Dànae relatada per Ovidi62 ens 
explica que la jove va ser empresonada pel 
seu propi pare perquè l’oracle va predir que 
engendraria un fill que el mataria. I per no 
perdre el poder sobre la situació, el rei, Acrisi, 
va fer construir una cambra subterrània 
de bronze per aïllar la filla. Però no hi ha 
mur ni metall que es resisteixi als poders 
divins, i Zeus va fecundar-la igualment en 
forma de pluja d’or que va regalimar per una 
esquerda. Quan es va descobrir que existia 
un fill - el futur heroi Perseu-, per seguir 
fugint de la premonició, el monarca va voler 
allunyar-los tancant mare i nadó en un cofre 
que va llençar al mar. Anys a venir, i tal com 
l’oracle havia predit, Perseu va matar el seu 
avi sense voler en la celebració d’uns jocs, 
amb el llançament d’un disc. 
En el món de l’art les representacions de 
Dànae són fàcils d’identificar perquè aquesta 
iconografia de la pluja daurada queda fixada 
des dels inicis, i ja la trobem en la ceràmica 
grega. A finals de l’edat mitjana es vincularà 
a Dànae amb la Mare de Déu, com a dona 
que ha pogut concebre sense la intervenció 
directa d’un home, només en contacte amb 
la divinitat. El Renaixement fa reviure el 
mite clàssic però serà en el manierisme quan 
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es produirà un canvi significatiu: Dànae 
passarà a simbolitzar la rendició davant l’or 
literal, és a dir, de les monedes, allunyant-
nos així de la profunditat simbòlica original. 
Per aquest motiu apareix en els quadres de 
Ticià – i altres venecians, com Tintoretto63–
la figura d’una serventa que ajuda la princesa 
a recollir els diners que cauen del sostre. 
El mateix Ticià en la seva primera versió 
de Dànae del 1545–46, coneguda com 
La Farnesio64, no va inserir la de la vella, 
sinó que la va substituir per la de Cupido. 
En la nostra còpia la figura de Dànae, té 
la mateixa posició i enquadrament, però no 
té cap acompanyant. Està signada per “F. 
Ferrer”, que podria tractar-se de Francesc 
Ferrer i Cuiró, un pintor de finals del 
segle XIX que participà en l’Exposició de 
Barcelona de 1898, o de Francesc Ferrer, 
que participà en l’Exposició d’Art de 1888 
amb motiu de l’Exposició Universal de 
Barcelona65.
La història ens mostra una filla confinada 
pel pare a un reclusió forçosa, com en tantes 
llegendes medievals o contes populars en 
què la princesa és tancada al castell, com 
la filla és reclosa en un convent, com 
senzillament no surt a la llum. I és per 
preservar el llinatge ja que, ho digui l’oracle 
o ho imposin les circumstàncies, l’expansió 
de la filla implica un perill, per al rei, per 
a la saga o per al seu honor. Però el destí 
és més fort. En aquest cas s’hi afegeix, a 
més, la doble lectura sobre l’or. L’opulència 
de les corts durant el barroc, de les grans 
dinasties hegemòniques que es rendeixen 
al poder, troben aquí també un vehicle 
de representació. En tot cas, ella continua 
essent un element passiu, empresonada 
pel pare i fecundada per un déu contra tot 
pronòstic, alhora que verge i immaculada, 
perquè el contacte amb la divinitat no 
requereix còpula, i malgrat tot, donadora 
de vida, perquè serà la mare d’un futur 
heroi important. Aquesta faula reforçaria 
els prejudicis sobre la feblesa i passivitat de 
la dona; la seva disponibilitat sexual, el seu 
paper com a esposa i mare; i alhora la seva 
íntima relació amb la naturalesa66.
MITES FEMENINS EN LA PINTURA 
RELIGIOSA
Com molt bé ha apuntat Erika Bornay en els 
seus diferents estudis67 , l’art de cada període 
ens ofereix l’imaginari que la seva societat 
genera. L’art prescriu, i, com a prescriptor, 
defineix models, també del comportament 
femení, tant d’allò que és desitjable (mare, 
esposa, verge...) com d’allò que és censurable 
i atractiu –per prohibit– (bruixa, pecadora, 
penedida...).
En el segle XVII  la contrareforma catòlica, 
com ja hem apuntat, utilitza l’art com a 
maquinària propagandística i fa arribar als 
fidels el seu missatge amb una plàstica que 
pretén commoure l’espectador i vincular-
lo a partir d’aquest sentiment. En un món 
sense imatges, la força d’un fresc o un gran 
oli en un palau o en un temple tenia molta 
transcendència als ulls dels espectadors. El 
repertori de temes religiosos prolifera de 
forma exponencial ja des de finals del segle 
XVI en l’Europa catòlica –el comportament 
de la zona protestant serà diferent68. En 
aquesta immersió en els passatges bíblics, on 
i com queden les dones? Quin imaginari es 
crea al seu voltant? Trobarem des d’heroïnes 
de l’Antic Testament, a episodis d’alt 
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contingut eròtic sota una pàtina mística 
que segons  Bornay, «en más de una ocasión 
sorprende por su obscenidad»69 .
Analitzarem aquests aspectes a partir d’obres 
concretes.
1.- Magdalena penitent
La imatge de Magdalena, molt comuna 
en el barroc avançat, permetia representar 
un rostre i un cos amable i insinuatiu que 
fugia de la duresa plàstica d’apostolats, 
tristeses o martiris. Tot i tractar-se de la fase 
ja madura de la vida de la santa, sempre es 
representa una dona molt jove, en plenitud i 
sovint en un moment d’èxtasi molt sensual. 
L’evolució cap a representacions més suaus 
que convenien millor a la devoció pietosa 
de Trento l’anirem copsant en pintors 
de l’àmbit catòlic. Adaptant-se als nous 
postulats, s’encertaven millor els encàrrecs70. 
L’arquetip femení, a partir de la 
contrareforma, s’aparta de les idíl·liques 
Dianes de l’antiguitat –que recupera el 
Renaixement– per convertir-les en gent 
del carrer, alhora que substitueix el model 
de Venus pel de Magdalena penitent, 
sens dubte, la més representada en aquest 
període.
Maria Magdalena té una extensa biografia, 
tant si se segueixen al peu de la lletra les 
aparicions en l’evangeli com si es fa ús de 
la cèlebre “Llegenda daurada”, escrita segles 
més tard71. La part de la penitència té lloc al 
final dels seus dies, quan ja ha mort Crist, 
ha travessat a la deriva el Mediterrani i es 
retira al desert de La Sainte Baume, al sud 
de França. Segons la llegenda, Magdalena 
va viure en una cova en el desert els darrers 
trenta tres anys de la vida i cada dia, set 
vegades, a les hores canòniques de l’oració, 
els àngels la transportaven al cel on escoltava 
música celestial, constituint un model 
perfecte de penitència i de penediment, com 
els teòlegs de l’època proposaven72. 
Habitualment es representa com una 
noia de cabellera molt llarga i mirada 
melancòlica. Els cabells caient sensualment 
pel cos configuren un dels atributs 
principals, ja que evoca la seva desordenada 
vida de joventut i fa referència al moment 
en què va assecar els peus del Salvador 
després de perfumar-los. La seva nuesa, 
més o menys completa, també es legitima 
per la voluntària indigència. En la mateixa 
línia, nombroses santes anacoretes repetiran 
l’esquema iconogràfic, com Santa Maria 
Egipcíaca, igual que alguns personatges 
històrics femenins, com Estàtira, la dona 
de Darios (veure el comentari del quadre 
La família de Darios davant Alexandre més 
endavant). 
Per a evitar tota ambigüitat, les representacions 
de la penitent, concretament, s’acompanyen 
sempre de la calavera, el llibre i la creu, que 
ajuden a il·lustrar la fase de contemplació 
eremítica on purga els pecats de la seva 
anterior vida de luxe i prostitució. La 
calavera, símbol d’humilitat i de penitència, 
ens recorda la fugacitat de la vida i la vanitat 
dels béns terrenals. El crucifix, símbol de 
redempció, i el llibre, on es recull la ciència i 
la saviesa dels textos sagrats, esdevé l’eina per 
a la meditació. Pel que fa a la posició del cos, 
també ens ofereix una altre registre en pla 
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simbòlic. Una mà oberta i cap amunt, l’altra 
tancada i cap avall, segons Ripa, “indicant la 
relació de la ment amb els elevats pensaments 
celestes i la petitesa de les vanitats terrenals”73. 
De la mateixa manera és interessant aturar-se 
en el tractament de l’entorn, la cova i el desert. 
En aquesta obra de Juan Carreño de Miranda 
(1614-1685), un caravaggista, que beu tant del 
naturalisme de Ribera com de la sensibilitat 
dels venecians, fa baixar una estratègica llum 
en diagonal del cel que il·lumina teatralment 
la caverna, provocant un clarobscur dramàtic. 
Som a la nit fosca, i només un raig de llum 
simbòlica la pot esquinçar. Aquest és l’abandó 
del món tal com ho van entendre al segle 
XVII, tant influïts encara per la fragilitat vers 
la natura com per la necessitat de revelació 
divina que n’emana.
Al mateix temps que s’imposava aquesta nova 
iconografia de Magdalena es va anar formant 
un ampli vocabulari simbòlic que es va esten-
dre per tota l’Europa culta i en el qual els artis-
tes es basaven per a realitzar els seus encàrrecs, 
tant religiosos com profans. Aquesta cultura 
simbòlica es va propagar per les acadèmies 
que van florir al final del segle XVI i durant 
el segle XVII. En aquestes escoles s’ensenya-
ven les «receptes», és a dir, «l’expressió de les 
passions», i en els manuals se subministrava 
l’explicació dels diferents atributs. Els pintors 
comptaven amb un acurat material erudit a fi 
d’«evitar les contradiccions»74 . 
En la insinuació del nu femení es juga en 
la frontera entre el que està permès i el que 
està prohibit75, el que es desitja i el que es 
detesta, entre el gaudi i la culpa, el desig i la 
condemna, la divinitat i la humanitat. I de 
nou cal recordar, com diu John Berger, que 
“En el arte occidental el principal protagonista 
nunca aparece en el cuadro. Ese protagonista es 
el espectador de la pintura, es un hombre y todo 
va dirigido a él. En función suya las figuras 
han asumido su desnudez”76.
2.- Magdalena en la crucifixió
El personatge de Magdalena és, encara ara, 
un misteri dins els Evangelis. La tradició 
cristiana d’Occident va fondre en la persona 
de Maria Magdalena tres dones diferents que 
seguien Jesús. I aquesta fusió es produeix des 
de dates molt primerenques77. La primera 
de les tres, de qui Jesús havia expulsat 
set dimonis78 , i que va assistir tant a la 
crucifixió79 com a la sepultura de Crist80. La 
que apareix en la resurrecció81, en la famosa 
escena del Noli me tangere, on es narra la 
singular relació amorosa entre la Magdalena 
i Jesús, motiu pel qual se li va aparèixer en 
primer lloc82. La segona dona de l’entorn de 
Crist que s’ha assimilat a Magdalena és Maria 
de Betània, germana de Marta i Llàtzer,  que 
va ungir el Senyor amb un costós perfum83 . 
La tercera persona és una pecadora, que va 
vessar un flascó d’alabastre ple de perfum als 
peus de Jesús i va eixugar-los amb els cabells. 
Per aquell gest d’amor humil, els seus pecats 
van ser perdonats84.
A banda de la iconografia de penitent que 
hem analitzat en el quadre anterior, un dels 
atributs definitoris d’etapes anteriors de 
la seva vida és el flascó de perfum amb el 
qual va ungir els peus de Jesús i que també 
durà al sepulcre després de la seva mort. El 
flascó té també altre significat de: «dipòsit de 
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la vida espiritual ; el flascó obert indica una 
receptivitat a les influències celestes »85 
En l’escena de la crucifixió, Magdalena 
esdevé l’exemple millor de model de l’Amor, 
amor en majúscules. En la pintura de l’època 
moderna, nombroses escenes il·lustren la 
intensa vinculació afectiva de Magdalena 
amb Jesús, en les quals es troba agenollada 
o abraçant-lo als peus de la creu. En la 
representació de Francesc Ribalta (1565-
1628)86 es veu Crist clavat a la creu amb 
mirada alçada, entre la seva mare a l’esquerra, 
amb les mans creuades sobre el pit, i Joan, a 
la dreta. Arronsada al peu de la creu, Maria 
Magdalena amb la típica i reiterada expressió 
-i gest- de dolor que trobarem en crucifixions 
i davallaments d’escoles diverses al llarg de 
segles. Ella serà la primera que tocarà el 
cos de crist mort en baixar-lo de la creu i la 
primera que el veurà sortir del sepulcre al 
tercer dia, quan ressusciti. Ell li diu «no em 
toquis», noli me tangere. 
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En els darrers anys han aparegut moltíssims 
estudis sobre aquesta enigmàtica figura 
i el seu vincle amb Crist87. Quant a la 
iconografia és, sens dubte, un dels grans 
arquetips del moment, agafant el relleu, 
o destil·lant, de moltíssimes figures 
femenines del passat. Encarna la deixebla, 
l’esposa, la lleial, la lluitadora, la pecadora, 
la penedida. 
3.- Casta Susanna
La casta Susanna és la cèlebre protagonista 
del llibre de Daniel88, gràcies al qual 
es va lliurar de ser lapidada. Susanna, 
esposa d’un acomodat mercader, tenia un 
magnífic jardí en la captivitat de Babilònia. 
Dos ancians jutges d’Israel, desitjant-
la, l’espiaven amagats entre els arbres del 
jardí. Un dia, que la sorprenen mentre es 
banyava, van intentar forçar-la. Ella s’hi 
resistí i els vells l’acusaren d’adulteri. Quan 
la duien a ser lapidada, Daniel es va creuar 
amb la comitiva i va interrogar els jutges 
per separat davant de tot el poble i els va 
preguntar sota quin arbre havia tingut 
lloc l’episodi. I amb la diferent resposta es 
va destapar la impostura, i els jutges van 
acabar lapidats.
La clara intenció alliçonadora del relat no 
té cap fonament històric però és interessant 
copsar com a partir del Renaixement el 
passatge varia. D’entrada només es reflectirà 
l’escena del bany, com si haguéssim fet 
un zoom, i la figura de Susanna, com ha 
analitzat Bornay89 no emergeix de l’aigua 
com a exemple de virtut o castedat, sinó 
que esdevé un símbol sensual molt explícit. 
El tema va ser triat per molts artistes dels 
segles XVI, XVII i XVIII i de ben segur és un 
dels passatges de l’Antic Testament que més 
fortuna ha tingut, i així ho proven la quantitat 
de representacions de pinzells famosos90. 
Rubens, Rembrandt, Jordaens, Tintoretto, 
entre molts d’altres. En aquest cas concret 
podem comparar-lo amb la representació 
que en fa una dona, Artemisia Gentilesschi91 
que és, efectivament, diferent, ja que la seva 
Susanna expressa un rebuig total als vells. 
Avui que ja se’n coneix la biografia sabem 
que va patir una severa violació de jove i, per 
tant, el tema s’enfoca des d’una vivència molt 
diferent a la dels homes92.
El quadre del Museu Balaguer és de Joseph 
Flaugier (1577-1813)93, autor d’origen 
provençal establert a Catalunya que es 
considera l’introductor del llenguatge 
neoclàssic a casa nostra94.  La incorporació 
d’aquests nous paradigmes estètics no 
va comportar la superació definitiva dels 
models barrocs – de fet, en el món barroc 
ja hi ha una línia més classicista. Format 
en la tradició francesa, va despuntar en la 
realització d’episodis pictòrics carregats 
de significació simbòlica. Realitza cicles 
decoratius de temàtica profana que han 
arribat fins a nosaltres. Tipologies figuratives 
que adopten trets fisonòmics evocadors 
del llenguatge clàssic i la gran taca clara de 
la protagonista en primer terme dóna la 
clau de la rellevància del nu. Tenim a més 
documentació de l’època que ens corrobora 
que originàriament era un quadre més gran, 
amb un nu complet al qual se li va tallar 
una part i se li va fer afegir posteriorment 
un drapejat blanc per cobrir un nu tan 
escandalós95.
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amb un nu explícit que es va voler amagar 
posteriorment, en un moment íntim que 
provoca la mirada del voyeur, és atacada, 
forçada i acusada. Ens pot remetre a molts 
models de l’antiguitat clàssica. El rapte 
de Persèfone per Hades al món grec o la 
violació de la patrícia romana Lucrècia per 
Sext Tarquini. En les heroïnes de l’Antic 
Testament hi ha diferents víctimes de 
la concupiscència masculina, podríem 
esmentar també a Betsabé96 . Bornay destaca 
la insistència dels artistes en els aspectes més 
sensuals de la narració, l’escena del bany, i la 
violència del moment, l’assalt97.
4.- Caritat romana
La imatge de la dona que proclamava el 
cristianisme és la de la virtut, allunyada 
de la projecció pública, associant la 
dona com a naturalesa que cal doblegar i 
contenir. La temàtica mitològica sorgeix, 
com hem vist, només esporàdicament i 
en els primers moments, després el decor 
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predomina, i la pressió que exerceix el pes 
de l’església produeix que els encàrrecs de 
pintura religiosa proliferin i ocupin la part 
més important de la producció artística 
espanyola. Rogelio Buendía parla d’una 
pintura “amb tensió mística”98 ja que 
els personatges dels passatges religiosos 
a mesura que van espiritualitzant-se es 
desmaterialitzen, i s’arriben a convertir en 
formes gairebé etèries com si poguessin 
enlairar-se –agafem com a paradigma les 
Immaculades de Murillo.
Aquesta escena del quadre, coneguda com 
“caritat romana” és un magnífic exemple 
d’aquesta “tensió mística” ja iniciada en el 
manierisme, amb la protagonista mirant 
al cel en un moment d’èxtasi. Segons 
documentació administrativa del museu es 
tracta d’una obra d’un anònim de l’escola 
de Guido Reni99. En la trajectòria d’aquest 
bolonyès trobem reiteradament l’esquema 
de figura femenina en posició central amb el 
cap alçat i la cara denotant estat de trànsit. 
La seva Magdalena de 1616 o la seva Santa 
Caterina de 1615, per exemple, responen a 
una composició i expressió molt similars.
L’episodi de la Caritas romana, basat en un 
passatge de l’escriptor llatí Valeri Màxim 
(segle I aC – 31 dC)100, va ser un motiu 
iconogràfic freqüent en la pintura europea, 
en què es mostrava la noia alletant al seu pare 
empresonat. A la part superior dreta de la 
tela s’entreveuen tènuement les barres de la 
finestra que ens indiquen que l’escena té lloc 
en una cel·la fosca. El rostre gràcil de la jove 
és un potent focus de llum en aquest ambient 
tenebrós. És obvi que el tema tenia moltes 
possibilitats plàstiques, amb la seva mescla 
de devoció filial i d’erotisme incestuós, on 
una jove (Però) alimenta clandestinament 
el seu pare reclòs (anomenat Cimó o Micó), 
condemnat a morir d’inanició. Alletar el 
progenitor com si fos un nadó –que pot 
semblar un contrasentit– explota la faceta 
maternal i filial alhora. La dona aquí és la que 
salva, amb els seus poders nodridors naturals, 
evitant la mort de l’ancià, atès que el Senat 
romà, en saber la història, alliberarà el reu. 
L’autor llatí precisa que el tema de Però i Cimó 
era ja motiu de representacions pictòriques 
en el seu propi temps101. Efectivament, es 
conserva un fresc a Pompeia (s.I dC) que 
representa el relat, però el motiu va tenir 
gran desenvolupament des del Renaixement, 
i especialment en la pintura dels segles XVI i 
XVII en què autors universals la treballen102, 
ja que aquest immens acte de pietat que 
representa és molt del gust de l’època. 
L’impacte emocional estava garantit amb 
una història tan colpidora, màxim exemple 
de bon comportament cristià, motiu 
d’honor. 
RETRAT DE CORT
El retrat com a gènere va aconseguir un 
notable desenvolupament a l’Espanya 
barroca i els pintors de les diferents escoles 
de la península es van veure influïts tant 
per figures del nord com Rubens i Van 
Dyck -gran retratista de la monarquia 
britànica- com per les italianes. El resultat 
va ser un retrat oficial un pèl sobri, amb 
mirada estudiada i una postura corporal 
que s’ha definit com severa103, que li donava 
un caràcter especial, la qual cosa feia que 
les obres espanyoles fossin molt fàcils 
d’identificar. La demanda de retrats va se 
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sinó també de tota la noblesa que emulava el 
mateix esquema. 
En aquest apartat presentarem dos models 
estèticament diferents. El primer, amb 
un estil molt proper a Flandes – d’aquí la 
confusió citada entre els possibles autors, 
Justus Susterman o Antonio de Pereda– i 
en segon lloc un retrat oficial de Goya, ja de 
finals del segle XVIII, entrant en un nova 
etapa artística.
1.- Estàtira, dona d’Orient
La trobada d’Alexandre, el gran (356-323 
aC), amb la família del seu rival Darios 
III, ha estat el tema de molts llenços 
que congelen l’instant victoriós del gran 
conqueridor104 després de la batalla d’Iso 
(333 aC). La pintura representa el moment 
històric a partir de sis personatges: tres de 
femenins i tres de masculins, dividits en 
dues meitats simbòlicament. Al costat 
esquerre apareixen les dones. Estàtira (?-
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332 aC), esposa de Darios III (380-330 
aC), darrer rei aquemènida de l’Imperi 
Persa; Sisigambis, la mare del monarca, 
personatge de més edat situada per sobre, 
i, finalment, una de les filles. La dona 
de Darios es representa amb les mans 
creuades davant el pit, reminiscència de 
les escenes de la Verge Maria enfront 
de l’Arcàngel en alguns passatges de 
l’Anunciació. A l’altra part, a la dreta, 
hi destaquen Alexandre el Gran, Rei de 
Macedònia i el seu company Hefestió 
(356-324 aC) 105, alt comandament de 
l’exèrcit estretament vinculat a Alexandre 
també en l’àmbit personal. És coneguda 
l’anècdota de la confusió en què cauen les 
princeses perses pensant que Hefestió és 
en realitat el conqueridor. Apreciem que el 
casc és menys luxós que el de l’emperador, 
detall que ens dóna informació crucial, i 
també la mà assenyalant la figura central, 
Alexandre, un gest que indica clarament 
que és a ell a qui han de rendir-se. Darrere 
d’Alexandre, un soldat anònim mira 
directe l’espectador, recurs molt habitual 
al barroc que converteix l’observador en 
còmplice106.
L’autor, situant els personatges masculins a 
la dreta i els femenins a l’esquerra, recull una 
tradició simbòlica, ja que es considerava la 
banda dreta com la corresponent a les virtuts 
superiors, com la misericòrdia, i l’esquerra 
a les virtuts inferiors, les femenines. 
Esquerra al·ludint també a l’inconscient i a 
la introversió107 . A la vegada, la col·locació 
reforça la qualitat de vencedors i, en aquest 
cas, vençudes. Elles fan una reverència 
ja que han de rendir homenatge, però, 
malgrat tenir el mateix rang, ells ara són els 
que han guanyat la batalla i, per tant, no 
s’han de treure el casc, no s’han de descobrir 
ni postrar.
Estàtira encarna l’anhelada fusió amb Orient 
que cercava Alexandre Magne en l’expansió 
cap a territoris de l’est108. Sovint s’ha produït 
una confusió entre Estàtira, l’esposa de 
Darios III, i Estatira Barsine, la seva filla, 
amb la qual Alexandre es casa l’any 324 aC 
a la ciutat de Susa (a l’actual Iran). A totes 
dues, juntament amb Sisigambis, les veu per 
primera vegada, com hem comentat, després 
de la batalla d’Iso , de la qual Darios III havia 
fugit deixant enrere bona part del seu exèrcit 
i tot el seu harem. L’exèrcit persa solia viatjar 
amb una gran cort ambulant: més de tres–
centes concubines refinadament abillades, 
eunucs, infants, tresors reals...109 Un 
imaginari que en etapes posteriors donarà 
lloc al gènere anomenat “orientalisme”. 
Harems, concubines, cortesanes... un altre 
arquetip que s’explotarà. 
En aquest episodi però, el gest és heroic. 
Les dones de la família reial persa seran 
respectades i tractades com a nobles. Quan 
Alexandre va visitar la tenda de les presoneres 
va contemplar l’esposa del rei Darios per 
primera i única vegada, famosa perquè era 
una de les grans belleses llegendàries de 
l’antiguitat. Malgrat ser de l’enemic, contra 
el que era habitual amb els “botins” de 
guerra, els va oferir protecció per a la resta 
dels seus dies110. De nou el missatge de 
monarca poderós que protegeix la part dèbil.
Tot i que l’obra es podria catalogar dins del 
gènere de pintura d’història, en aquest cas 
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no és una escena dramàtica amb escenaris 
pomposos, tints exòtics i gestos retòrics 
com acostuma a ser habitual. Malgrat la 
calma aparent, condensa tota una narració 
en una única imatge fixa. Durant el barroc, 
el profund sentimentalisme dels personatges 
femenins ens aproxima als tràngols místics 
de verges o santes amb la representació 
d’aquestes princeses perses demanant 
clemència davant Alexandre. I cal destacar, 
en la part plàstica, l’extraordinari treball 
d’orfebre en el tractament dels detalls, molt 
a l’estil flamenc.
Alexandre Magne va establir les bases 
d’aquesta gran trobada cultural entre 
Orient i Occident al segle IV aC casant-
se amb Estàtira. Unes noces múltiples en 
què també es casa Hefestió i a les quals es 
convida a tots els grecs aparellats amb dones 
perses. Indubtablement va crear una nova 
diplomàcia111, va fomentar matrimonis 
entre membres de les dues procedències 
i ell mateix va donar exemple. I es torna a 
utilitzar la dona com a moneda de canvi en 
aliances estratègiques.
2.- Maria Luisa de Parma
Goya és un dels grans noms de la pintura 
espanyola de tots els temps. La seva obra 
marca l’inici del romanticisme i l’abandó 
definitiu del barroc (i rococó). La seva 
trajectòria artística és llarga i prolífica i es 
va tornant més convulsa a mesura que va 
madurant. En l’etapa de pintor de càmera 
del rei espanyol Carles IV es converteix en 
el gran retratista de la cort madrilenya. Totes 
les dames nobles sortiran dels seus pinzells. 
Ja des de Felip II (1527-1598) s’inicia la gran 
retratística oficial de la cort espanyola que 
pretén immortalitzar i perpetuar el poder de 
les monarquies absolutistes112. Aquest és el 
retrat de la reina consort del Borbó Carles IV 
(1748-1819), Maria Luisa de Borbó-Parma 
(1751–1819), néta de Lluís XV de França 
(1710-1774). Emparentats per línia materna 
i paterna, el seu matrimoni responia, com 
era habitual, a perpetuar la dinastia. 
Van pujar al tron l’any 1789 i Goya els va fer 
els primers retrats oficials, els originals dels 
quals s’han perdut, d’aquí que n’existeixin 
diferents rèpliques dels pinzells del mateix 
Goya i altres obres de taller. Els retrats dels 
reis havien de presidir llocs institucionals 
i,  en aquest sentit, eren la seva imatge i la 
seva presència la que es posava en joc113. Un 
pintor de cambra com va ser Goya per als 
Borbons –o Velázquez per als Habsburg–
tenia l’obligació de fer-ne i repetir-ne molts, 
d’aquí que sigui comú el fet de tenir còpies i 
rèpliques del mateix model. 
A la reina acabada de coronar se la representa 
amb una indumentària molt a la francesa, 
abillada amb aquest ampul·lós barret fet de 
puntes, llaços i plomes –anomenat escofieta. 
Els símbols de la monarquia queden 
arraconats a la dreta, la corona i l’ermini 
rematant la capa vermellosa i com a teló de 
fons aquesta tela tornassolada, amb una gran 
taca de verd que fuig del típic color carmesí 
utilitzat tradicionalment114. 
El retrat de Goya, més enllà dels detalls 
luxosos, capta magistralment la psicologia 
del personatge amb una mirada penetrant i 
un mig somriure que no ens ofereix un rostre 
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de tint dèbil ni innocent, ans al contrari, ens 
transmet una personalitat poderosa i segura. 
Efectivament, molts assumptes d’Estat 
foren conduïts per aquesta monarca astuta 
i el seu suposat amant, el favorit Manuel 
Godoy. Sobre aquest personatge i les seves 
múltiples infidelitats s’ha escrit molta 
literatura . Va tenir catorze fills i tants d’altres 
embarassos. Es va enfrontar amb rellevants 
membres de l’aristocràcia, destacant la seva 
popular rivalitat amb la poderosa duquessa 
d’Alba, dama molt relacionada amb Goya i 
reiteradament representada en la seva obra. 
Aquí tenim doncs l’arquetip d’una dona 
amb poder, que descendeix de llinatge noble 
i que amb l’aliança aglutina encara més 
poder. Una dona que fa política i domina 
assumptes de cort i d’Estat però que té, 
sobrevolant, fama d’intrigant.
Després de l’entrada dels francesos el 1808, 
va haver d’acompanyar el seu marit en 
la fugida. Van estar confinats primer per 
Napoleó a França i, un cop caigut aquest 
emperador, a Roma, on van acabar els seus 
dies. Els cossos foren traslladats, per ordre 
del seu fill, el rei Ferran VII, al panteó reial 
de l’Escorial.
Epíleg
Amb l’anàlisi d’aquestes pintures, s’han 
volgut només posar sobre la taula algunes 
reflexions al voltant de la imatge de la 
dona d’un determinat període cronològic 
a partir d’una selecció concreta que podria 
ampliar-se molt més. Amb aquestes dades 
que s’aporten sobre cadascun dels quadres, 
autors i temàtiques tractades s’hauria 
d’aprofundir més en el procés de gestació i 
modulació d’aquests arquetips femenins, i 
esbrinar l’impacte real en comportaments 
privats i col·lectius del període, abraçant 
psicologia, espiritualitat, costums i rols 
socials, alhora que establir comparatives amb 
etapes anteriors i posteriors. Hem començat 
doncs, una via de treball.
Notes
1 Pérez Sánchez parla de clientela laica i eclesiàstica, bàsicament la cort, a : Alfonso E. PÉREZ SÁNCHEZ: “El 
papel de la clientela y el mercado”. Pintura barroca en España : 1600-1750. Madrid : Cátedra, 2010. analitza la 
clientela al capítol pàg. 29 i seg.
2 Veure la introducció i els primers capítols de Victoria, COMBALIA i DEXEUS: Amazonas con pincel:  Vida 
y obra de las grandes artistas del siglo XVI al siglo XXI. Barcelona: Destino, 2006. on fa una repàs de les artistes 
conegudes de les diferents etapes i també en el llibre d’Elsa Honig FINE: Women&art : a history of women 
painters and sculptors from the Renaissance to the 20th Century. Allanheld&Schram, 1978.
3 Artemisia Gentileschi : storia di una passione a cura de Roberto Contini e Francesco Solinas del 2011 és 
possiblement la publicació més recent sobre l’artista. Veure etapes de formació i estada a Florència a Keith 
CHRISTIANSEN, Orazio and Artemisia Gentileschi. The Metropolitan Museum of Art, 2001 pàg. 312 i seg. 
4 Whitney CHADWICK, Mujer, arte y sociedad. Barcelona: Destino, 1992. pàg.7.
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5 N’hi ha moltíssimes més que no han tingut encara ni una monografia i són totalment desconegudes per al 
gran públic. Del segle XVII podríem esmentar Anna Maria Schurman, Mary Beale, Sophie Cheron, Elisabetta 
Sirani, Judith Leyster, Giovanna Fratellini, Clara Peeters, Rachel Ruysch, entre d’altres. Les ressenya: Frances 
BORZELLO: Femmes au miroir : une histoire de l’autoportrait féminin, Paris : Thames & Hudson, 1998 pàg. 51 
i seg.
6 Ibídem pàg.82.
7 Artemisia va començar a pintar molt jove, tenia el taller del seu pare com a referent i aquest motiu ha provocat 
encara més dificultats a l’hora d’esbrinar quins són en realitat els pinzells que hi ha darrera del quadre, 
especialment en obra de la primera època. Molts han estat en els darrers anys els estudis sobre Artemisia. 
Keith CHRISTIANSEN, Orazio and Artemisia Gentileschi. The Metropolitan Museum of Art, cop. 2001 és 
fruit d’una exposició sobre el tema. Esmenta l’entorn familiar d’Artemisia també Erika BORNAY: Mujeres 
de la Biblia en la pintura del Barroc, Cátedra. Madrid, 1998  pàg. 145 i seg. Germaine GREER: The Obstacle 
Race:Fortunes of Women Painters and their Work apunta que molts quadres d’Artemisia Gentileschi han estat 
exhibits com a pintura d’Orazio Gentileschi o del mateix Caravaggio.
8 Linda Nochlin (The politiccs of vision) Whitney Chadwick (Mujer, arte y sociedad), Estrella de Diego (Artes 
visuales en occidente desde la segunda mitad del siglo XX), Erika Bornay (Las Hijas de Lilith) o Victoria Combalia 
(Amazonas con pincel) entre d’altres han demostrat l’existència de dones artistes i han recuperat les traces de la 
seva biografia. 
9 Elisabeth VIGÉE LE BRUN, The Memoirs of Elisabeth Vigée- Le Brun. London. Camden Press, 1989.
10 Entre els artistes que van tenir relació amb Vigée Le Brun hi havia Davesne; membre i professor delegat de 
l’Acadèmia de Sant Lucas. A Souvenirs De Madame Louise-Älisabeth Vigee-Lebrun en parla a la primera carta. 
Tome premier. Letter I: “A la princèse Kourakin”. 
11 Gita MAY: Elisabeth Vigée Le Brun : the odyssey of an artist in a age of revolution. Yale University Press, cop. 2005 
pàg. 18 utilitza l’expressió de “Self-taught” o “auto-ensenyada”.
12 La mateixa Vigée Le Brun reitera que no poden anar a l’escola. Genevieve HAROCHE-BOUZINAC: Louise 
Élisabeth Vigée Le Brun : histoire d’un regard, Paris. 2011, pàg. 38
13 Germaine GREER: The Obstacle Race:Fortunes of Women Painters and their Work, Farrar Straus Giroux, 1979 
explica que no és degut a la inferioritat intel·lectual el fet que elles no avancin si no a l’exclusió formativa en 
las acadèmies, i a la dificultat per aconseguir una especialització en l’ofici, les tècniques i les principals teories. 
També constata la falta de catalogació, i que bona part de la producció ha desaparegut o continua estan atribuïda 
a altres pintors.
14 Helga MÖBIUS, La femme a l’age baroque, Presses Universitaires de France, 1985, pàg. 96 i seg.
15 La majoria d’autores (esmentades en nota 6) han arribat a la conclusió que si han existit dones artistes ha estat 
per la proximitat a l’ensenyament de l’ofici, via familiar. Altres casos: Luisa Roldán, filla de Pedro Roldán. Les 
filles de Juan de Juanes, Margarita i Dorotea Macip que ajudaven a son pare en el taller gremial. La pintora 
Maria Eugenia de Beer, filla del pintor Corneliode Beer i Rosario Weiss, possible filla de Goya. Com apunten 
Whitney Chadwick op. cit. pàg..7 i seg., i Estrella de Diego, són considerades com una cosa excepcional que 
s’aparta de la norma.
16 Segons Maria Teresa ALARIO. La mujer creada: lo femenino en el arte Occidental aquests són els dos grans pols: 
el desig i la por.
17 Segons Jung, a través seu, l’inconscient de l’individu es relliga amb l’inconscient col·lectiu en què troben 
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sedimentats els esmentats elements mítics, simbòlics i religiosos. La influència dels arquetips sobre la vida 
psíquica és equivalent a la dels instints en el pla biològic. Carl Gustav JUNG: Arquetipos e inconsciente colectivo. 
Barcelona. Paidós, 1991 i com a estudi d’aquest llibre: Robin ROBERTSON: Arquetipos junguianos : una 
historia de los arquetipos, Barcelona. Paidós, 1998.
18 Entre els arquetips fonamentals Jung destaca: l’ombra, aspectes salvatges. L’ànima en els homes i l’animus en les 
dones, fruit de les tendències sexuals reprimides. El mag o Gran Saber. El pare o mare arquetíc. Ibídem.
19 Griselda POLLOCK es posiciona en aquesta línia i ha publicat diferents estudis al voltant de la dona i l’art: 
Old Mistresses: Women, Art and Ideology; Routledge&Kegan Paul PLC, 1981; Vision and Difference: Femininity, 
Feminism and the Histories of Art. Routledge, 1988; Encuentros en el museo feminista virtual, Cátedra, 2010.
20  Donació del col·leccionista Josep Ferrer Soler, Familia de Darius davant Alexandre, l’any 1883. Donació del 
polític Ramon Estruch,  La Pau i la Guerra, el 1884. Herència directa del pare de Balaguer, Joquim Balaguer, 
Susanna i els Vells. Donació desconeguda, Caritat Romana, Escola Guido Reni.
21 Segons Pérez Sánchez aquesta obra s’hauria d’atribuir a l’espanyol Antonio de Pereda. Pérez Sánchez, Alfonso. 
D. Antonio de Pereda (1611 - 1678) y pintura madrileña de su tiempo. Madrid: Ministerio de Cultura, 1978.
22 JUNG op. cit.
23 Concili de Trento: Concili ecumènic celebrat a la ciutat de Trento en diferents sessions entre els anys 1545–63, 
sota els pontificats de Pau III, Juli III i Pius IV. Representà l’esforç de l’Església de reflexionar teològicament 
sobre qüestions posades en crisi pel protestantisme. 
24 Erika Bornay també ho expressa així en els estudis esmentats.
25 Rosa LÓPEZ TORRIJOS, La Mitología en la pintura española del Siglo de Oro, Cátedra, cop. 1985, pàg. 15.
26 Karin SAGNER: Mujeres admiradas, mujeres bellas: el ideal estético a lo largo de los siglos. Madrid: Maeva, cop. 
2011. pàg.16 i seg.
27 BORNAY op. cit. pàg.37.
28 Diego ANGULO IÑÍGUEZ, La Mitología en el arte español : del Renacimiento a Velázquez. Madrid. Real 
Acadèmia de Historia, 2010. pàg.33.
29 L’exemple més paradigmàtic seria la Torre de la Parada, pavelló de caça en el Pardo, ampliada per Felip IV per 
convertir-la en un confortable lloc de repòs i reunions. Felip IV en va encarregar a Rubens la decoració i allà 
s’hi trobava un ampli desplegament de pintura mitològica. Hi dedica una monografia Svetlana ALEPRS: The 
Decoration of the Torre de la Parada. Phaidon, London, 1971. Trobareu detalls a Pilar GONZÁLEZ SERRANO: 
Mitología e iconografía en el Museo del Prado. Madrid, 2009. pàg. 53 i a “Los palacios de los Austrias” dins de La 
Pintura flamenca en el Museo del Prado. (VVAA), 1989 pàg. 17.
30 LÓPEZ op. cit. pàg. 17. 
31 Alfonso E. PÉREZ SÁNCHEZ: Pintura barroca en España : 1600-1750. Madrid : Cátedra, 2010. pàg. 43 i seg.
32 Ibídem. pàg. 52.
33 ANGULO op. cit. desenvolupa molts capítols a l’anàlisi de l’obra de Velázquez dedicada a la mitologia.
34 Una guia imprescindible: Antonio PALOMINO, El Museo pictorico y escala óptica. Madrid : Aguilar, 1947.
35 ANGULO op. cit. pàg. 324.
36 BORNAY op. cit. pàg.38.
37 La fàbula d’Aracne insertada en el quadre va ser un descobriment tardà. Va ser considerat com un quadre de 
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costums fins a 1947. Mostra una escena amable que representa unes obreres de tapisseria treballant en el seu 
taller. Efectivament això és el que pinta, però no és el que representa el quadre. Hi ha un assumpte mitològic 
amb Atenea i Aracne com a protagonistes. ANGULO op. cit. pàg.193 i seg.;  GONZÁLEZ op. cit. 111 i seg.
38 Fernando Checa: Tiziano y la monarquía hispánica : usos y funciones de la pintura veneciana en España: siglos XVI 
y XVII, Madrid : Nerea, 1994. pàg. 191 i seg.
39 En finir la guerra dels Trenta Anys, la pau de Münster (1648) comportà la independència total dels països 
septentrionals de Flandes respecte de Castella
40 L’altra versió de l’Andròmeda de Rubens es troba actualment a la Gemäldegalerie der Staatlichen Museen zu 
Berlin
41 “Tan pronto como el Abantíada (Perseu, besnet d’Abantis) la vio, con los brazos encadenados a las duras rocas –a no ser 
porque una suave brisa le movía los cabellos y de sus ojos manaban tibias lágrimas, hubiera creído que era una estatua 
de mármol– se inflama sin saberlo y queda atónito; embargado ante la estampa de aquella belleza que ha visto  casi 
se olvidó de agitar en el aire sus alas (Nota Metamorfosis L.IV 671–678).”
42 Lope de VEGA 1562–1635, La bella Andromeda / tragicomèdia  famosa de Lope de Vega dins La fábula de 
Perseo s.n., 16? Original conservat a la Biblioteca Nacional de España. Sig. T/19523. Atada al mar Andrómeda 
lloraba,/los nácares abriéndose al rocío,/que en sus conchas cuajado en cristal frío,/en cándidos aljófares trocaba./
Besaba el pie, las peñas ablandaba / humilde el mar, como pequeño río, / volviendo el sol la primavera estío, /parado 
en su cénit la contemplaba. / Los cabellos al viento bullicioso, / que la cubra con ellos le rogaban, / ya que testigo fue de 
iguales dichas,/ y celosas de ver su cuerpo hermoso, /las nereidas su fin solicitaban, /que aún hay quien tenga envidia 
en las desdichas.
43 Quatre anys després de la mort la primera esposa de Rubens, Isabel Brandt (1626) es casarà amb una neboda, 
Elena Fourment, una jove de només setze anys. Rubens en tenia llavors cinquanta tres.  J. Rogelio BUENDÍA, 
El Prado básico; Madrid : Sílex, DL 1973. pàg. 186.
44 SAGNER op.cit. pàg.23 i seg.
45 Ibídem.
46 BORNAY op. cit. dedica un capítol a “La modelo y el pintor”.
47 La Pintura flamenca en el Museo del Prado, direcció A. Balis, M. Diaz Padrón, C. Van de Velde, H. Vlieghe. pàg.
48 El fet que Martínez del Mazo es casés amb una filla de Velázquez, Francisca, va ser un esdeveniment decisiu en la 
seva vida, també en la vessant professional. Va poder escalar posicions essent primer mestre del príncep Baltasar 
Carlos i un cop mort Velázquez rebent el nomenament de “pintor de cambra” . GONZÁLEZ op. cit. 119.
49 GONZÁLEZ op. cit. Pàg. 129.
50 Gregorio CRUZADA VILAAMIL. Rubens : diplomático español : sus viajes á España y noticia de sus cuadros, segun 
los inventarios de las casas reales de Austria y de Borbon. Madrid : Casa editorial de Medina y Navarro, [1874].
51 Escena basada en el llibre IV de l’Eneida de Virgili.
52 Era molt habitual en aquells moments traslladar l’entorn i la indumentària al context propi. Segons Matías Díaz 
Padrón al catàleg Pintura Flamenca en el Museo del Prado, l’armadura eqüestres del segle XVI volia representar els 
cavallers cristians defenent la fe, alhora el monarca espanyol defenent la fe. A partir del XIX l’apreciació pels detalls 
denominats arqueològics suposa un esforç per part dels pintors en la recreació versemblant tant de l’emplaçament 
històric com de la indumentària. L’avanç en els descobriments sobre món antic aporta moltes dades que els artistes 
bolcaven en les seves representacions, la qual cosa generava autèntiques cròniques visuals. Ho estudia Carlos 
REYERO a La Pintura de historia en España : esplendor de un género en el siglo XIX. Madrid: Cátedra, 1989.
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53 Pierre GRIMAL: Diccionario de Mitología Griega y Romana, 1984.
54 Informació proveïda per la investigadora Jahel Sanzsalazar, de l’equip de Matías Díaz Padrón que va facilitar 
el gravat, “Rubens pixit”, en el qual estava basat l’oli de la Biblioteca Museu i un altre localitzat a Mèxic. 
La referència completa: Alegoría de la Paz y la Felicidad del Estado. Carl Gottfried Voorhelm Schneevoogt, 
Catalogue des estampes gravées d´après P.P. Rubens avec l´indication des collections où se trouvent les trableaux 
et les gravures, Harlem, 1873, pàg. 155-156.
55 Ramon Estruch i Ferrer (Barcelona 1816-Figueres 1884) home de negocis i polític, va ser una de les personalitats 
dels grups empresarials catalans que, malgrat les diferències polítiques, afavorí la carrera política de Víctor 
Balaguer i la seva implantació al districte de Vilanova, tot considerant les seves aptituds com a gestor dels 
interessos catalans. Com a senador, va coincidir amb Balaguer en la gestió de diversos projectes ferroviaris 
catalans i en les campanyes proteccionistes. PALOMAS op. cit. pàg. 463.
56 Teories de Maria Gimbutas expressades en: Dioses y diosas de la vieja Europa : 7000-3500 a.c. Madrid. Istmo, 1991.
57 Hi ha Dànaes de Ticià exposades a l’Hermitage de Sant Petesburg, al Museu Capodimonte de Nàpols, al 
Kunsthistorisches Museum de Viena, i al Prado.
58 Velázquez la va vendre a Felipe IV amb destinació al  Palacio del Buen Retiro , el 1634. No es tracta d’una versió 
directament encarregada per Felip II com altres teles mitològiques de Ticià. Ho aclareix  Fernando CHECA 
Tiziano y la monarquía hispánica. Usos y funciones de la pintura veneciana en España. Siglos XVI y XVII, Madrid, 
Nerea, 1994. pàg.89 i seg.
59 “Es innegable como en cualquiera de los abundantes desnudos femeninos de Tiziano, el carácter sensual, de atracción 
física y de placer en la representación del cuerpo de la mujer, que posee esta obra, todavía mayor que en las dos versiones 
anteriores, la Dánae Farnesio y la Dánae Wellington”. Ibídem.
60 “Carta con que Tiziano acompañó el envío de Venus y Adonis [a Felip II]. En ella el artista habla a Felipe, entonces 
rey de Inglaterra, de un hipotético camarín donde exponer estas obras, indicando de esta manera el sentido de pintura 
«privada» que, lógicamente, había de poseer y que la hacía, por tanto, moralmente lícita.”  Ibídem.
61 La rondalla pagana queda exclosa del temple. Principalment s’instal·la en edificis civils. No es conrea en cavallet. 
Els llenços abunden a palau i eren encarregats per Felipe II però ni van ser pintats a Espanya i encara menys 
són obra d’espanyols. Obres de Tiziano, Veronès i Tintoretto van venir de Venècia. La pintura mitològica 
renaixentista espanyola és gairebé exclusivament de mural o sostre. ROGELIO op. cit. pàg. 34.
62  OVIDI, Metamorfosis (IV, 607–613).
63 La Dànae de Tintoretto de 1570 s’exhibeix al Museu de Belles Arts de Lyon.
64 Va ser realitzada per a Alejandro Farnesio i es conserva al Museo Nazionale Capodimonte a Nàpols.
65 Referències del Diccionari Ràfols de artistas de Catalunya y Baleares.
66 POLLOCK op. cit pàg.97 i seg.
67 Erika BORNAY ha publicat molts treballs en relació al tema art i gènere. Entre els més coneguts: La Cabellera 
femenina: un diálogo entre poesía y pintura; Las Hijas de Lilith; Mujeres de la Biblia en la pintura del barroco: 
imágenes de la ambigüedad; Arte se escribe con M de mujer.
68 PÉREZ op.cit. 57 i seg.
69 En el llibre Mujeres de la Biblia en la pintura del Barroco BORNAY analitza, entre d’altres coses, la proliferació 
d’imatges d’heroïnes de l’Antic Testament a la pintura europea del XVII i les imatges místiques.
70 Odile DELENDA: La Magdalena en el arte. En María Magdalena : éxtasis y arrepentimiento, México, D.F., 
Museo Nacional de San Carlos, 2001, pàg.14-29.
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71 Santiago DE LA VORÁGINE. La leyenda dorada. Madrid. Alianza, 2001. (Original del segle XIII).
72 DELENDA op.cit. pàg. 282 i seg.
73 Cesare RIPA. Iconología. Madrid. Akal, 1987. Entrada Magdalena. La traducció és meva
74 DELENDA op.cit. pàg. 282 i seg.
75 Carlos REYERO: Desvestidas : el cuerpo y la forma real, Madrid Alianza 2009, pàg. 17 i seg.
76 John BERGER Modos de ver. Barcelona : Gustavo Gili, 2016.
77 DELENDA op.cit 282 i seg.
78 Lc 8, 2.
79 Mt 27,55–56 i Mc 15, 40–41.
80 Mt 27, 61 i Mc 15, 47.
81 Mt 28, 1–10 i Lc 24, 1–10.
82 Mc 16, 9–11 i Jn 20, 10–18.
83 Mt 26, 6–13, Mc 14, 3–9 i Jn 12, 1–8).
84 Lc 7, 36–50.
85 Graham PHILIPS: El Cáliz de María Magdalena, Barcelona : Edhasa, 2005 analitza aquest atribut.
86 Pintor nascut a Solsona el 1565 i mort a València l’any 1628. Format a l’Escorial,València i Itàlia. El seu estil 
evoluciona del manierisme al naturalisme. L’any 1582 és a València, sota la protecció del patriarca Juan de 
Ribera. Hom creu que va viatjar a Itàlia. 
87 La bibliografia sobre Maria Magdalena és molt abundant per ressenyar-la. Destaquem un catàleg d’exposició 
sobre la seva iconografia . La Maddalena tra Sacro e Profano, Da Giotto a De Chirico.
 Editorial: Mondadori Arte, 1986.
88 Daniel, 13.
89 BORNAY op.cit. dedica un capítol sencer a Susanna, pàg. 125 i seg.
90 BORNAY op.cit. 125 ho corrobora i posa com a referència l’estudi Barockthemen : eine Auswahl von Verzeichnissen 
zur Ikonographie des 17. und 18. Jahrhunderts d’A. Pigler on registra 341 títols d’aquest tema.
91 Quadre realitzat el 1610 quan ella tenia només 17 anys. Es troba a l’Schloss Weissenstein, Pommersfelden, 
Alemanya.
92 BORNAY op. cit. pàg.145 i seg. i es pot trobar molta informació en les monografies Susan VREELAND: La 
Pasión de Artemisia i Artemisia GENTILESCHI: Cartas.
93 Tot i que va ingressar al Museu Balaguer com un Flaugier heretat del pare de Víctor Balaguer, tal com queda 
registrat en el Boletín de la Biblioteca Museo Balaguer, març de 1900, pàg. 3, “mi padre poseía dos cuadros de 
Flaugier, que a mi poder vinieron con la herencia de mi casa, y luego doné, con todo lo mío, a este Instituto”, és molt 
possible que es tracti d’una obra del seu deixeble Salvador Mayol o Maiol (Barcelona, 1775 - 1834). 
94 Francesc QUÍLEZ, Fascinació per Grècia : l’art a Catalunya als segles XIX i XX. Girona, 2009.
95 Joan PALOMAS MONCHOLÍ: Víctor Balaguer : Renaixença, revolució i progrés. pàg. 20 i seg.: “En aquells 
moments, a casa seva hi havia un quadre que representava una escena bíblica, en la qual Susanna és espiada al seu 
bany per dos ancians(...) La protagonista del quadre no cobria els seus encants amb braços i robes, com en la versió 
de Rubens, sinó que apareixia nua. Un dia, inesperadament, el comte d’Espanya en persona es va presentar a casa de 
Balaguer (...) Li van fer tallar el quadre i triar quina meitat volia.”
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96 BORNAY op. cit. pàg. 69 i seg. Capítol dedicat a Betsabé.
97 BORNAY op. cit. pàg. 145 i seg.
98 BUENDÍA op. cit. pàg. 31.
99 Només tenim com a document un llistat a màquina en els arxius administratius del Museu on el designa com 
una obra d’un anònim italià de l’escola de Guido Reni. L’obra no està signada. 
100 Valeri MÀXIM: Factorum et dictorum momorabilium libri IX, 4, De pietate in parentes.
101 La traducció del text llatí: “En la mateixa consideració s’ha de tenir la devoció filial de Però, que al seu propi pare 
Micó, quan aquest va sofrir una similar desgràcia i igualment estava confinat a la presó amb una edat molt avançada, 
ho va alletar, apropant-ho al seu pit com un bebè. Els ulls dels homes queden fixos i estupefactes quan contemplen un 
quadre sobre aquest tema, i amb l’admiració de la representació actual reviuen la situació de l’antic succés, creient-se 
que en aquells muts traçats de figures estan contemplant éssers que viuen i respiren.”
102 Per exemple, Caravaggio, a Siete obras de misericordia (1607),  Rubens: Caritas romana (c. 1612) Museu de 
l’Ermitage (Sant Petersburg), i Cimón i Pero (1630), Rijksmuseum (Amsterdam) Gaspar de Crayer (1582-
1669): La caridad romana, Museu del Prado (Madrid).
103 PÉREZ op. cit. pàg. 57 i seg.
104 Les fonts clàssiques principals per a la biografia d’Alexandre són ( esmento en castellà perquè són les consultades) : 
Arriano, Anábasis de Alejandro Magno. Plutarco, Vida de Alejandro y Vidas Paralelas, Diodoro, Alejandro Magno, 
Quinto Curcio Rufio, Historia de Alejandro Magno.
105 Els coneguts hetairoi o- com sovint s’han traduït- “companys” d’Alexandre constituïen la cavalleria d’elit de 
l’exèrcit de l’emperador i exercien també de guàrdia personal. Quan atacaven, normalment, Alexandre liderava 
la càrrega. Dins el grup d’hetairoi , amb qui tenia relació personal, detaca la figura d’Hefestió, amb qui se li 
coneix un vincle personal. A banda de les fonts esmentades, en parla d’una manera divulgativa però rigorosa 
Mary RENAULT: Alejandro Magno, Barcelona : Altaya, 1996.
106 Existeix un comentari crític molt desenvolupat sobre aquest quadre al catàleg de l’exposició Alexander the Great 
in Europen Art. Nicos HADJINICOLAOU editor. Thessaloniki, 1997. pàg. 175.
107 Juan Eduardo Cirlot. Diccionario de símbolos. Madrid: Siruela, 2007, pàg. 198.
108 Quinto Curcio Rufio: Historia de Alejandro 3.3.22.
109 Ibídem.
110 Ibídem.
111 BUENDIA op. cit. pàg. 28.
112 PÉREZ op.cit. pàg. 57.
113 Els Àustria utilitzen vermell-granat que ja venia del Renaixement, com a color de fons, però en tot cas, tant els 
cortinatges com els mobles i l’entorn de luxe fan sempre referència a la condició reial de luxe i poder. Ibídem. 
58 i seg.
114 Sobre aquesta soberana també hi ha una abundant bibliografía però per a la temàtica de l’article esmentarem 
Antonio Juan CALVO MATURANA: María Luisa de Parma : reina de España, esclava del mito. Granada : 
Universidad de Granada, 2007.
 
